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A la memòria de Pere Folch Mateu
Aquest treball recull algunes aportacions a la música des del
camp psicoanalític. S’emfasitza especialment la importància
de la vida sensorial primitiva per al procés de formalització
progressiva de l’obra musical. Sembla que una característica
essencial del compositor dotat seria la seva capacitat de
desenvolupar modes primitius de l’experiència corporal i
sensorial, en una formalització cada vegada més complexa i
rica. Una altra característica seria la de re-codificar els seus
sistemes de suport sensorial preferencials (auditius, visuals,
tàctils o cenestèsics, propioceptius) en configuracions que
impliquen la integració dels diferents sistemes o modalitats
sensorials al servei de la tècnica de la composició musical. 
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En tot cas, no hi ha cap dubte del paper important que té
la sensorialitat com a base i fonament de la composició
musical creativa, quan el seu camí vers la integració no està
barrat, a diferència del que passa en molts infants autistes, que
semblen adherir-se a una modalitat sensorial sense poder
realitzar una co-sensualitat de l’objecte; és a dir, de tots
aquells aspectes sensorials que, un cop integrats, poden donar
una noció més global de l’objecte.
Es proposa també pensar la música a partir de les teories
motivacionals exposades per S. Freud i H. Segal sobre els
processos de creació artística.  
Paraules clau: música, modalitats sensorials, creativitat, posició depressiva,
sistemes motivacionals
La sensorialitat arcaica en relació a la música
D’acord amb Stegfried Zepf (2013), en alguns moments de la nostra escolta
musical experimentem conscientment, d’una manera no directament
reconeixedora, allò que mai no ha format part del sistema de representació
verbal simbòlica, i que en tot cas més aviat ha format part d’impressions
sensorials no mentalitzades i que han quedat recollides en el sistema de
memòria implícita inconscient. Això no contradiu el fet que en molts altres
moments la música ens porti a records i sentiments articulables dintre del
nostre sistema de codificació lingüística, de caràcter plenament conscient, i
ben situat tant des del punt de vista temporal (quan succeí i en quin context),
com relacional i intrapsíquic (amb qui ho vàrem experimentar i amb quins
sentiments ho experimentàrem).
Aquest autor assumeix, doncs, que la música, de vegades, ens pot portar
a un estat que gaudeix d’una certa aura d’inefabilitat, que impossibilita
descriure sensacions i sentiments situats més enllà del sistema lingüístic. Un
estat en què no existeix una diferenciació clara entre el subjecte i l’objecte. 
Per a Zepf, la semblança estructural entre el ritme, l’harmonia i la
melodia i determinats registres mnèsics sensorials, seria una de les raons per
les quals la música remou les nostres experiències sensorials experimentades
ja en els primers mesos de vida. 
Per altra banda, moltes recerques de caràcter empíric suggereixen que el
fetus no tan sols té la capacitat de registrar el so dels batecs del cor de la mare,
sinó també la seva veu i la música escoltada regularment per ella durant els
darrers mesos del seu embaràs. 
Zepf recull l’anècdota que expliquen Verny i Kelly (1981-2010) sobre
Boris Brott, director de la Hamilton Philarmonic Symphony, d’Ontàrio.
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Aquest explicà que en una ocasió en què estava dirigint una partitura per
primera vegada, de sobte, la línia del violoncel se li feu intensament present i
molt diferenciada de la resta d’instruments. Era com si la melodia del
violoncel hagués saltat al damunt. Comentant aquesta vivència amb la seva
mare, de professió violoncel·lista, va resultar que tot i que la peça li era
desconeguda en un nivell conscient, probablement havia quedat registrada en
la seva memòria implícita donat que la mare l’havia tocat moltes vegades
mentre estava embarassada d’ell. 
De fet, Zepf pensa que la necessitat del fetus de satisfer l’expectativa de
retrobar els sons quan han estat interromputs i restablir així la continuïtat de
l’experiència sensorial auditiva, sembla molt propera a la necessitat que
experimentem, com a oïdors de la música, d’escoltar certs elements musicals
que l’estructura harmònica de fons està demanant. La necessitat, per exemple,
que una melodia que està estructurada en un acord de dominant, camini vers
un acord fonamental de tònica.
D’acord amb Anthony Storr (1993), la percepció de l’estructura
harmònica de la música, tot i que sigui inconscient, és essencial per poder-la
apreciar i gaudir-ne. 
L’impuls musical
Voldria continuar la meva reflexió sobre la vida sensorial, en relació a la
música, basant-me en les consideracions que el psicoanalista nord-americà
Martin Nass ha fet a partir d’entrevistar diferents compositors, provinents tant
del món de la música clàssica com del jazz. D’acord amb el seu treball,
sembla ser que la primera idea musical que dóna suport a l’acte d’inspiració
del compositor està basada en molts casos en una experiència sensorial de
caràcter més o menys primari. Aquesta sensorialitat sembla treballar a partir
de modalitats diverses, preferents i molt personalitzades. Nass afirma que, per
a sorpresa seva, la idea musical no és necessàriament experimentada com un
patró tonal de caràcter auditiu que arriba a fer-se conscient. En molts
compositors de nacionalitat nord-americana entrevistats per ell - alguns d’ells
compositors de música de jazz -, l’impuls musical és experimentat com una
impressió cenestèsica, és a dir, corporal i de moviment. És un fet
comprensible, diu Nass, si tenim en compte que la música va tan lligada al
ritme, a la dansa i a l’experiència corporal. Conseqüentment, per a alguns
d’aquests compositors un ritme de moderato pot esdevenir totalment
coincident amb el ritme del batec del cor, o dels seus braços i les seves cames
quan caminen. 
De manera encara més sorprenent, altres descriuen la seva experiència en
termes de textura. És una mica semblant, ens diuen, a experimentar tàctilment
la sensació d’una superfície rugosa o, a l’inrevés, llisa i suau. Per a d’altres,
en canvi, és a l’escriptura, en el mateix acte d’escriure la música, on comença
a desplegar-se l’impuls creador. Josep Solé, un compositor català de música
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serial dodecafònica, ens explicava com, a mesura que escriu la partitura, la
música va prenen forma i desplegant-se, sense que ell pugui saber encara si
està component un quartet per a corda o un quintet de vent. 
D’altra banda, la capacitat de construir imatges visuals té en altres
compositors un important paper. Aquest semblaria ser el cas de Mozart,
compositor que sembla que podia veure perfectament clara la partitura escrita
d’una música mai escoltada abans, una partitura desplegada davant dels ulls
de la seva ment. Per la mateixa raó podia re-escriure una partitura extraviada
copiant-la directament de la imatge de la partitura desplegada en l’escenari de
la seva ment.
En canvi, per a molts altres compositors, l’impuls musical és de caràcter
inicialment auditiu. Nass ens explica que molts dels compositors amb els
quals ha parlat, expliquen que constantment estan escoltant, amb gran
nitidesa, sons i frases musicals dintre del seu cap. Potser Mompou en podria
ser un exemple? Els qui el conegueren i tractaren expliquen que sempre el
sentien cantussejant alguna melodia o musiqueta.
Semblaria, per tant, que una característica essencial del compositor dotat
seria la capacitat de retenir i desenvolupar els modes primitius de
l’experiència corporal i sensorial, en una formalització cada vegada més
complexa i rica. L’altra seria la de re-codificar els seus sistemes de suport
sensorial preferencials, ja siguin aquests de caràcter predominantment
auditiu, visual, tàctil o cenestèsic, en configuracions que impliquen la
integració o articulació dels diferents sistemes o modalitats sensorials al
servei de la tècnica de la composició musical. 
En tot cas, no hi ha cap dubte del paper important que té la sensorialitat
com a base i fonament de la composició musical creativa, quan el seu camí
vers la integració no està barrat, a diferència del que passa en molts infants
autistes, que semblen adherir-se a una modalitat sensorial sense poder
realitzar una co-sensualitat de l’objecte, és a dir, de tots aquells aspectes
sensorials que, un cop integrats, poden donar una noció més global de
l’objecte, o com és el cas en l’esquizofrènia, de la manca d’un filtre sensorial,
que impossibilita sortir del caos sensorial i de les constants interferències en
la capacitat de pensar.
Recentment, Marianne Leuzinger-Bohleber i Rof Pfeifer (2004) han
descrit el concepte de memòria “encarnada” com una memòria que s’encarna
en l’experiència i vivència del cos. Es tracta d’un concepte que critica,
d’acord amb recents aportacions de la neurociència, la metàfora de la
memòria com un magatzem, o una base de dades situada en el cervell, per
passar a conceptualitzar-la com una funció de tot l’organisme, com un procés
complex, dinàmic, re-categoritzador i inter-actiu, que opera sempre dintre de
la corporalitat. En aquest tipus de memòria és essencial, per tant, la riquesa
de l’experiència sensorial i motriu. Quan l’artista creatiu camina pels seus
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registres mnèsics de sensacions, corporalitat i afectes, pot trobar un ritme, un
color, un sentiment, una experiència corporal o una textura que podrà tal volta
ser elaborat pel procés secundari del seu jo, o potser, tal com diria Bion, podrà
ser somniat gràcies a la seva funció alfa elaborativa, per possibilitar el
naixement d’una idea potencialment creativa.
Música i principi de realitat
D’acord amb algunes de les idees desenvolupades per Freud l’any 1911 a
Formulations on the two principles of mental functioning, els artistes - dintre
dels quals, naturalment, podem incloure els músics - pateixen d’un
estancament semblant al dels neuròtics, pel que fa al seu desenvolupament
libidinal. A diferència d’ells, però, desenvolupen la capacitat de sublimar les
seves pulsions insatisfetes mitjançant la creació artística. Aquestes, en la
mesura que impliquen la necessitat de compensar aspectes frustrants de la
realitat, suposen una certa fugida de la mateixa al servei del principi del plaer.
Estem d’acord amb Abella (2010), quan diu que Freud ha emfasitzat la
semblança entre el somniador i l’artista en la seva recerca del principi del
plaer, que els allunya de la realitat. De tota manera Freud reconeix la capacitat
de l’artista per retornar a una realitat que, degut a les seves capacitats
creatives, pot elaborar i construir. Una nova classe de realitat.
Per a Hanna Segal (1952) l’artista té un elevat grau de sentit de la realitat
pel que fa al seu món intern i pel que fa també als aspectes tècnics del seu
treball. Per a ella, aquesta capacitat està clarament relacionada amb la posició
depressiva, que permet separar i diferenciar el món intern del món extern i el
subjecte de l’objecte.
En el mateix treball, Freud (1911) considerava, de forma consonant amb
el dit anteriorment, que l’esforç fonamental del somni és amagar la necessitat
de satisfer desitjos instintius també al servei del principi del plaer. Aquest
seria per a ell el sistema motivacional preferencial de la persona.
Pel que fa a aquest punt concret de la teoria freudiana del somni, i sense
negar-la, Bion (1962) se situa en un punt de vista complementari i en realitat
epistemològicament força trencador. Mentre Freud posava l’èmfasi en el fet
que els somnis operen al servei del principi del plaer, Bion proposa que el
somni treballa sobretot a favor del principi de realitat.
Per a Bion, d’acord amb Brown (2013), l’experiència conscient és un fet
no “digerit” fins que és processada pel treball del somni. En la vida conscient
de vigília la funció del somni continua, doncs, operativa. 
Anthony Storr (1993), en un comentari molt proper a la teoria bioniana
del somni i el pensar, diu:  
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“... Encara que he tingut dificultats per descartar el punt de vista
psicoanalític que sustenta que la música és una fugida de la realitat o
una regressió a un estat infantil, hi ha pocs dubtes que la música ens
ofereix un camí de retir temporal del brogit del món extern. Aquest és
un fet refrescant, perquè permet el mateix tipus d’escaneig,
classificació i rearranjament dels continguts mentals que es dóna en la
“reverie” o en el somniar (...) Quan escoltem música, o escoltem una
execució musical absorbent, estem temporalment protegits de l’input
d’altres estímuls externs. Entrem en un món reclòs i especial en què
preval l’ordre i del qual la incongruència és exclosa (...) No és una
maniobra regressiva, però, sinó un “reculer pour mieux sauter”; un
retir temporal que promou un procés de re-ordenament dintre de la
ment. Ajudant, així, a la nostra adaptació al món extern més que no pas
proveint-nos d’una forma d’escapar-ne”. 
El paper altament estructurador de la ment que la música ens proporciona, ha
estat posat de manifest per Storr quan ens diu, d’acord amb molts altres
autors, que la música és un paradigma de la capacitat humana per estructurar
un sentit, més enllà del caos sonor sensorial que ens envolta. 
En aquest sentit, es podria dir que quan la mare es relaciona amb el seu
infant, unint el gest i l’aproximació corporal a la paraula i la seva prosòdia, o
també quan li canta explícitament, està contribuint a crear en el seu nadó, en
expressió d’Anzieu (1979), una veritable “pell audio-fònica”, que el protegeix
i el conté en relació a la impredictibilitat caòtica que és el món en el
començament de la vida. Per a la ment del nounat, la recerca de contingències
perfectes que permetin el control, la predictibilitat i un sentit de la continuïtat,
és una necessitat molt fonda, que l’ajuda a sentir-se contingut en les seves
ansietats de caràcter més primitiu i/o catastròfic. 
Música i sistemes motivacionals
Com ens recorda Abella (2010), per a Freud (1914) “el que l’artista intenta és
despertar en nosaltres la mateixa constel·lació mental que va provocar en ell
el desig de crear”. Abella considera que aquest és un punt comú entre Freud i
Segal. Ambdós atribueixen l’interès del públic en l’obra d’art al procés
d’identificació amb l’artista. Per a Freud, però, el públic s’identifica amb les
fantasies sexuals i omnipotents de caràcter inconscient de l’artista, mentre
que en Segal (1957) la motivació més important per a la identificació
descansa en la necessitat d’elaborar les ansietats de caràcter depressiu que ens
motiven, des de la profunditat del nostre inconscient, per realitzar un treball
de reparació. La reparació dels nostres objectes mentals danyats. 
En aquest sentit, la motivació per reparar implica, més enllà de la
necessitat de satisfer fantasies inconscients de caràcter sexual o omnipotent,
un plus de consciència de realitat. La consciència que hem danyat - per enveja
o intolerància a la frustració - allò bo que hi ha en els altres o en nosaltres
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mateixos. Que hem atacat, més o menys ocasionalment, els nostres objectes
d’amor a partir dels nostres sentiments ambivalents (Klein, 1946).
Segal (1991) es pregunta també per quina raó la bona obra d’art té un
impacte tan fondo i permanent sobre les persones. Per a ella, d’acord amb
Abella (2010), serien precisament els aspectes formals i estètics de l’obra
d’art allò que és més important, donat que allò que sentim com a destruït pot
ser reparat per la bellesa, la plenitud i l’harmonia contingudes en la perfecció
formal de l’obra musical, pictòrica, literària, etc.
En una de les cartes atribuïdes a Mozart trobem fragments de gran interès
psicològic:
…. Quan estic ben bé per mi i de bon humor, per exemple de viatge en
el cotxe, o passejant després d’un bon àpat, o de nit, quan no puc
dormir, llavors em vénen les idees a dolls i de la millor manera. D’on
i com no ho sé, tampoc no hi puc fer res per saber-ho. Aquelles que
m’agraden les guardo en el cap, i em dedico també a anar-les
taral·lejant, almenys segons m’han dit altres persones. Un cop les tinc
agafades amb fermesa, em vénen de seguida una rere l’altra les idees
sobre com utilitzar aquests bocins per fer-ne un guisat, d’acord amb el
contrapunt, amb el so dels diferents instruments, etc. (...) Això
m’escalfa l’ànima, sempre que realment ningú no em destorbi. Tot va
esdevenint cada cop més gros, i jo ho vaig fent sempre més extens i més
clar. I veritablement, la cosa queda ja quasi enllestida dins el cap per
llarga que sigui, de manera que després la veig tota en l’esperit amb
un sol cop d’ull, en certa manera com si fos un bell quadre o una
bonica figura humana, i la sento en la imaginació no de forma que una
cosa vagi venint darrere l’altra, com després ha de ser, sinó en un
instant tot a la vegada. Això és un festí. Tot el que és anar trobant i anar
elaborant s’esdevé en mi com un somni bell i intens, però el fet de
sentir-ho així, tot a la vegada, és evidentment el millor. El que ha estat
format d’aquesta manera no ho oblido fàcilment, i aquest és potser el
millor do que el nostre Senyor Déu m’ha regalat. Quan em poso
després a escriure, agafo del sac del meu cervell allò que abans, com
he dit, hi havia estat aplegat. És per això que llavors tot passa bastant
ràpidament al paper, perquè a fi de comptes ja era enllestit, i rarament
es transforma en res gaire diferent del que abans havia estat en el cap.
Per tant mentre escric puc deixar-me també destorbar, i al meu voltant
poden anar passant tota mena de coses; jo continuo escrivint a pesar
de tot. Puc també anar xerrant, per exemple sobre gallines i oques, i
coses així...
Penso que en aquests fragments Mozart expressa de manera eloqüent la
importància d’aquest regal que el seu procés de creació, que ha transitat per
camins no conscients, li dóna, quan li ofereix l’obra d’art complerta, l’objecte
d’art que pot ser copsat en la seva totalitat. Un objecte que ha sobreviscut als
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moments d’atac i destrucció i que en la seva perfecció estètica ha reparat allò
danyat.  
Ja per acabar aquest treball, no voldria fer-ho sense dir que el Dr. Pere
Folch Mateu, com en tants aspectes de la meva dedicació a la psicoanàlisi, va
obrir-me camins de reflexió i progrés també en el camp de la música,
proporcionant-me la possibilitat d’aprofundir en l’àrea de composició, en
converses de gran interès amb Josep Soler, compositor d’obres tan importants
i de renom internacional, com la Passio Domini Nostri Iesu Christi, entre
moltes d’altres. També em fou possible escoltar la música de Mompou,
interpretada per la seva dona, a casa d’una gran amiga del matrimoni Folch-
Eskelinen (em refereixo a la senyora Petri Palou). Vull aprofitar ara també per
agrair-li que pocs mesos abans de morir em regalés una important col·lecció
d’obres dedicades a la música des d’una concepció psicoanalítica. Per això i
per la seva amistat i afecte, li estic fondament agraït.
RESUMEN 
En este trabajo se recogen algunas aportaciones a la música desde el campo
psicoanalítico. Se hace un énfasis especial en la importancia de la vida
sensorial primitiva para el proceso de formalización progresiva de la obra
musical. Parece que una característica del compositor dotado consistiría en su
capacidad para desarrollar modos primitivos de la experiencia corporal y
sensorial, en una formalización cada vez más compleja y rica. Otra
característica sería su capacidad para recodificar sus sistemas de soporte
sensorial preferenciales (auditivos, visuales, táctiles, cenestésicos,
propioceptivos) en configuraciones que implican la integración de los
diferentes sistemas o modalidades sensoriales al servicio de la técnica de la
composición musical.
No hay dudas del papel importante de la sensorialidad como fundamento
de la composición musical creativa, cuando su camino hacia la integración no
está barrado, a diferencia de lo que ocurre en muchos niños autistas, que
parecen adherirse a una modalidad sensorial sin poder realizar una co-
sensualidad del objeto; es decir, de todos aquellos aspectos sensoriales que,
una vez integrados, pueden dar una noción más global del objeto.
Se propone también pensar la música a partir de las teorías
motivacionales de S. Freud y H. Segal acerca de los procesos de creación
artística. 
SUMMARY
This paper describes various contributions regarding music from a psycho-
analytic background. Special emphasis is placed on the importance of early or
primitive sensory feeling or life in the process of the progressive
formalisation of the musical work. There is evidence that one of the
characteristics of the gifted composer is his ability to develop and transform
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primitive modes of bodily and sensory experiences into an increasingly more
complex and richer formalisation. Another feature would be his ability to re-
codify his preferential sensory support systems (auditory, visual, tactile,
kinaesthetic, proprioceptive) in configurations involving the integration of
different sensory systems or forms used in the art of musical composition.
There can be no doubt about the important role played by sensuousness
as the foundation of creative music composition, while the road towards its
integration is not barred or hindered, unlike what happens in many autistic
children, who seem to adhere to a sensory modality unable to produce or
perform one reflecting the sensuality of the object; i.e. with all those sensory
aspects that, once integrated, give a more global concept of the object.
The paper also suggests looking at music from the motivational theories
of Freud and H. Segal regarding the processes of artistic creation.
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